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W POSZUKIWANIU TEOLOGICZNYCH KWALIFIKACJI 
SZTUKI MUZYCZNEJ 


W przeróżnych próbach określenia znaczenia muzyki w życiu z wiary, jak refren 
powraca myśl, że sztuka dźwięków jest znakiem, zapowiedzią radości nieba, że 
zawiera w sobie „promień przyszłej doskonałości”, jest symbolem ostatecznego 


pojednania, „preludium” i „przedsmakiem” wiecznego życia, budzi i wzmacnia 
chrześcijańską nadzieję, jak również tęsknotę za nową pieśnią, że jest echem 
wiecznego świętowania niebiańskich chórów. 


Jakie racje przemawiają za tym, aby sztukę muzyczną przedstawiać, inter- 
pretować i oceniać w kategoriach teologicznych, przykładając do mozaiki 
dźwięków — układanych w melodie, rytmy, harmonię, formę, sym-fonię — me- 
tody i instrumentarium pojęciowe teologii, wspomaganej refleksją filozoficzną? 
Jakie racje przemawiają za tym, aby pytać o znaczenie muzyki i jej sui generis 
piękna w zamyśle stwórczym i zbawczym Boga? 

Najpierw — jak sądzę — te same, które uzasadniają uprawianie tak zwanej 
teologii rzeczywistości ziemskich. W każdej cząstce stworzonej rzeczywistości, 
w każdym przejawie istnienia dochodzi do głosu zagadka istnienia w ogóle 
i odsłania się tajemnica Bytu-Boga, którą można objaśniać przez odwołanie 
się do prawdy objawionej. Rzeczywistość w swych najróżniejszych przejawach 
przedstawia się jako znak, odsyła do czegoś „przed” i „ponad”, informuje we 
właściwy sobie sposób o znaczeniu i ostatecznym „prze-znaczeniu” tego, co 
jest, odsłania pewien aspekt stwórczej, zbawczej, eschatologicznej prawdy 
o świecie, o życiu. Odnosi się to w sposób szczególny do człowieka, stworzo- 
nego na obraz i podobieństwo Boże, i do wytworów jego ducha. 

Sztuki piękne są pośród wytworów ludzkiego ducha rzeczywistością zmysło- 
wą, materialną, szczególnie nasyconą znaczeniem. Są znakami par excellence, 
sposobem obiektywizacji poczucia sensu istnienia, jakiego doświadcza człowiek. 
„Wszystkie sztuki- zauważa Hans Urs von Balthasar — zorientowane są na jeden 
punkt, zktórego promieniują. On jest im wspólny, w nim przenikają się i dlatego, 
wychodząc z niego, można je wszystkie zrozumieć. Ten punkt nazywa się Sens 
[niem. Sinn - J. W.]. On jest materią pierwszą (materia prima) wszelkiej sztuki, 
a różne są tylko formy, które przybiera, którym się podporządkowuje i w łącz- 
ności z którymi osiąga dopiero postać bytu substancjalnego”'. Nic więc dziw- 


! H. Urs von Balthasar, Die Entwicklung der musikalischen Idee, Johannes Verlag, 
Einsiedeln 1998, s. 8 (jeśli nie wskazano inaczej, tłumaczenie fragmentów publikacji obcojęzycz- 
nych przytaczanych w artykule — J. W.). 
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nego, że sztuki, jako analogon boskości, pozostają swoistym oczkiem w głowie 
teologii. O naturalnym pokrewieństwie między teologią a sztuką obszernie pisał 
Jan Paweł II w swoim Liście do artystów”. 

Jest i druga — już na materii muzycznej skupiona i dlatego dla nas bardziej 
istotna — racja, która wydaje się prowokować teologów do zwrócenia uwagi 
akurat na muzykę. Chodzi o dziwną predylekcję religii, kultu, liturgii, modlitwy 
do muzycznych form ekspresji. Przymierze muzyki z religią możemy zaobser- 
wować niemal we wszystkich formach kultycznych na całym świecie, nie wy- 
łączając oczywiście chrześcijaństwa. Sobór Watykański II uznał muzykę za pars 
neccesaria et integralis uroczystej liturgii, a wcześniej jeszcze Pius XII wyzna- 
czył jej miejsce uprzywilejowane w przestrzeni liturgicznej pośród wszystkich 
innych sztuk: „Gdy [...] inne rodzaje sztuki, jak architektura, malarstwo czy 
rzeźbiarstwo, przygotowują tylko godne miejsce i ramy świętym obrzędom, 
muzyka bierze czynny udział w samym sprawowaniu świętych ceremonii i ob- 
rzędów”. 

Gdzie leży zagadka tego przymierza? Dlaczego akurat muzyka (ta najbar- 
dziej ulotna i przenikliwa ze wszystkich sztuk) jest szczególnie dysponowana do 
tego, aby dać wyraz, formę, cielesny kształt doświadczeniu religijnemu? Czy 
istnieje jakieś formalne albo treściowe podobieństwo między przeżyciem mu- 
zycznym a doświadczeniem typu religijnego? Wspomniany już H. Urs von 
Balthasar ośmielił się o muzyce napisać, że jest ona „ową formą, która ze 
wszystkich form zbliża nas najbardziej do Ducha, jest najcieńszym welonem 
odgradzającym nas od Niego. [...] Jest punktem granicznym tego, co ludzkie, 
i na tej granicy zaczyna się to, co boskie. Jest odwiecznym pomnikiem tego, że 
ludzie mogą przeczuwać, czym jest Bóg, wiecznie-prosto, różnorodnie i dyna- 
micznie płynący w sobie samym i w świecie jako Logos”*. Czy takie stwierdze- 
nia znajdują jakieś uzasadnienie w materii i formie muzycznej, czy też są tylko 
czysto poetycką metaforą? 

Współczesna teologia muzyki próbuje podjąć tego typu pytania i proponuje 
odpowiedzi, które przedstawiłem szerzej w książce Teologia muzyki. Współ- 
czesna myśl teologiczna o muzyce. Tutaj spróbuję w wielkim skrócie zebrać 
owoce tamtej refleksji; oczywiście, będąc świadomym faktu, że istota doświad- 
czenia muzycznego pozostaje ostatecznie niedostępna dla objaśnień słownych. 
Muzyki nie da się zrozumieć i zamienić na pojęcia, również te z zakresu teo- 


2 „Każda autentyczna forma sztuki jest swoistą drogą dostępu do głębszej rzeczywistości 
człowieka i świata. Tym samym stanowi też bardzo trafne wprowadzenie w perspektywe wiary, 
w której ludzkie doświadczenie znajduje najpełniejszą interpretację”. Jan Paweł II, List do 
artystów, „L'Osservatore Romano” wyd. pol. 19(1999) nr 5-6, s. 6. 

3 Pius XII, Encyklika Musicae sacrae disciplina, nr 30. 

4 Von Balthasar, dz. cyt., s. 57. 

5 Zob. J. Waloszek, Teologia muzyki. Współczesna myśl teologiczna o muzyce, Wydział 
Teologiczny Uniwersytetu Opolskiego, Opole 1997. 
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logii. Muzyka informuje nas o sensie rzeczywistości, zbliża do tajemnicy Bytu, 
komunikuje nas z nią inaczej niż słowo”. W formie muzycznej znajduje wyraz ta 
strona prawdy o bycie, która uprzytamnia i eksponuje jego dynamiczność, 
rozwój, ruch. „Specyfika muzyki zasadza się — moim zdaniem — pisał von Bal- 
thasar — na tym, aby przedstawić koncentrację i ekspansję, intensywność albo 
innymi słowy dynamicznego Boga, i to poza jakimkolwiek światem myśli, słów, 
obrazów, jako czystą formę bezpośredniej prawdy””. Muzyka jest dla niego 
jakby sejsmografem tego, co absolutne (Absolutu). Cała reszta, która dochodzi 
do głosu w kontakcie z muzyką: myśli, odczucia, uczucia, wyobrażenia, to świat 
nieuniknionych, często bardzo znaczących, ale niezwiązanych z istotą muzyki 
skojarzeń. 

Pamiętając o tych zastrzeżeniach, powróćmy do naszego zasadniczego py- 
tania: Jak teologia wyjaśnia religijne wymiary sztuki muzycznej, w jakich ele- 
mentach fenomenów muzycznych upatruje źródło pokrewieństwa ekspresji 
muzycznej i religijnej człowieka? Jakie wymiary sztuki muzycznej czynią z tej 
ostatniej szczególnie skuteczne i pożądane medium tego, co transcendentne, 
wieczne, boskie, nadprzyrodzone? W odpowiedzi na te pytania proponuję pięć 
poniższych tez na temat teologicznej kwalifikacji sztuki muzycznej. 


1. Pierwsza teza nawiązuje do średniowiecznych wyobrażeń o muzyce, wed- 
ług których sztuka ta pozostaje w bliskim pokrewieństwie z matematyką. Mu- 
zyka jest sztuką, formą intuicyjnie reflektującą porządek, logikę, architekturę 
stworzenia, pozwala nam więc w pozawerbalny sposób zgłębiać i przeżywać 
logiczny, stwórczy wymiar całej rzeczywistości. Tym samym — w dalszej per- 
spektywie — jest istotnym elementem rekreującym człowieka, przywracającym 
w nas porządek i harmonię stworzonego kosmosu. 

Pojęcie sztuki muzycznej zwykło się najczęściej kojarzyć — zwłaszcza pod 
wpływem tradycji romantycznej — z najwyższej miary kreatywnością ludzkiego 
ducha. Kruchy, ulotny, jakby pozbawiony materialności, niemożliwy do zatrzy- 
mania w czasie materiał, którym operuje kompozytor i wykonawca muzyki: 
dźwięk, melodia, brzmienie, rytm czy metrum, sprawiają wrażenie, jakoby mu- 
zykę tworzyło się z niczego. Kompozytor wydaje się więc, w porównaniu z ma- 
larzem, rzeźbiarzem, architektem, w pełniejszym tego słowa znaczeniu twórcą 


6 H. Urs von Balthasar tłumaczy tę zasadniczą nieprzekładalność treści jednej sztuki na drugą 
(muzyki na malarstwo, muzyki na poezję), odwołując się do Tomaszowego pojęcia „materia sig- 
nata”. Sens, który jako materia pierwsza (łac. materia prima) leży u podstaw każdej ze sztuk, nie 
jest jakimś całkowicie nieokreślonym nasieniem, ale jest zawsze materia signata, to znaczy jest 
apriori zmodyfikowany (nastawiony, zaprojektowany) na określoną formę, w której się wyraża. 
I dlatego, choć pozostaje on w swej istocie wspólny wszystkim sztukom, to jednak, jeśli chodzi 
o przypadłości, akcydensy, podlega zróżnicowaniu. Każda ze sztuk informuje (daje formę) jakie- 
muś aspektowi tego sensu ogólnego. Por. von Balthasar, dz. cyt., s. 9. 

7 Tamże, s. 43. 
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albo wręcz „stwórcą” piękna, a jego przemyślne konstrukcje muzyczne — wy- 
łącznie dziełem ludzkiego ducha, objawiającego w ten sposób swoją zdolność 
do wspinania się na wyżyny czystej abstrakcji, podobnie jak to ma miejsce 
w logice, matematyce albo metafizyce”. Dzisiaj, wbrew temu rozpowszechnio- 
nemu w minionej epoce wyobrażeniu, coraz wyraźniej zdajemy sobie jednak 
sprawę, że prawda o muzyce przedstawia się inaczej, a eksponowanie kreatyw- 
nego charakteru działalności muzycznej grzeszy jednostronnością”. Dzięki wie- 
lu nowym obserwacjom poczynionym na polu nauk przyrodniczych: fizyki, 
akustyki, biologii, psychofizjologii, ale także dzięki nowym tendencjom w samej 
poetyce muzycznej na nowo uświadomiono sobie zakorzenioną głęboko już 
w średniowiecznych teoriach muzycznych prawdę, że muzyka w swoich ele- 
mentarnych podstawach i formach jest w wysokim stopniu już wykształconą, 
już ukonstytuowaną rzeczywistością porządku natury, że muzykę człowiek ra- 
czej najpierw odkrywa, a dopiero potem tworzy, czy lepiej: odtwarza 
i przetwarza. Wszystko to stało się ewidentne do tego stopnia, że Oskar 
Söhngen nie waha się stwierdzić, iż „ontyczna kwalifikacja muzyki (jej czysta 
uprzedniość w stosunku do ludzkiej działalności) jest warunkiem wszelkiego 
muzykowania, tak jak «uprzedniość języka» (Max Picard) jest warunkiem 
wszelkiego mówienia”!9, W cudownym uzgodnieniu i uporządkowaniu mno- 
gości bytów i całego stworzenia, które powiodło się Bogu — skoro uznał je za 
„dobre” (por. Rdz 1, 31) — odnajdujemy archetypy języka, porządku, formy, 
struktury kompozycji muzycznej, a więc zauważamy, na przykład, preferowa- 
nie tych samych stosunków liczbowych i tych samych zasad formalnych, które 
znamy z konstrukcji muzycznych. Przysłowiową kropką nad „i” są pod tym 
względem muzyczne zachowania niektórych zwierząt. Nie bez powodów za- 
tem, ani nie tylko gwoli upodobań do poezji, posługujemy się takimi wyraże- 
niami, jak: „harmonia wszechświata”, „muzyka kosmosu”, „rytm życia” czy 
„Śpiew ptaków”, a nawet „śpiew wielorybów”. „Wszystkie reguły i prawa od- 
krywane na różnych poziomach dzieła muzycznego — śmie twierdzić O. Sóhn- 
gen — sięgają ostatecznie matematyczno-fizykalnego porządku, z którego zos- 
tały wyprowadzone. Tak więc twórczość muzyczna wyrasta z obfitości uprzed- 
nich danych, przesłanek, które przedstawiają obszerną bazę twórczą dla «kon- 
strukcji» kompozytora (jeśli posłużyć się pojęciem Strawińskiego). I kiedy ten, 
kształtując swoje dzieło, posługuje się tymi elementami, żeby utworzyć z nich 


8 Takie wyobrażenia o twórczości muzycznej zdaje się podzielać między innymi Edmund 
Schlink, gdy stwierdza: „Wydaje się, że akt muzyczny w większym niż inne sztuki stopniu zbliża się 
do creatio ex nihilo. Muzyka jest mniej od innych sztuk «naśladowaniem» [...] i bardziej od innych 
sztuk stwarzaniem, jako że z nicości milczenia powstaje tutaj uporzadkowany świat dzwięków”. 
E. Schlink, Zum theologischen Problem der Musik, J. C. M. Mohr, Tübingen 1950, s. 9. 

? Por. O. Söhngen, Theologische Grundlagen der Kirchenmusik, w: Die Musik des Gottes- 
dienstes, red. K. F. Müller, W. Blankenburg, Johannes Stauda Verlag, Kassel 1961, s. 200. 
Tamże. 
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jakąś formę, nierzadko uświadomi sobie, że również sama forma występuje już, 
jako prawzór, w stworzonym świecie, zanim jeszcze człowiek posłużył się nią 
jako środkiem przekształcania rzeczywistości”'!. 

Jeśli istnienie pramuzycznego porządku w świecie pozwala, z pewnego 
punktu widzenia, uznać muzyczną aktywność człowieka za owoc „wsłuchania” 
się w archetypy języka muzycznego kosmosu i przyrody, za efekt ich „repro- 
dukcji”, od-twarzania i prze-twarzania, to w konsekwencji działalność muzycz- 
na człowieka przedstawia się również jako akt szczególnego, mniej lub bardziej 
świadomego, przyłączenia się do obiektywnej chwalby stworzenia, akt obiek- 
tywnego zestrojenia się z głosem, który się „rozchodzi na całą ziemię” (Ps 19, 
5). Jeszcze inaczej: jest ona świadectwem i narzędziem podporządkowania się 
tej samej logice, temu samemu porządkowi, tej samej harmonii, którą manifes- 
tuje cały Boży świat; świat ten tylko dlatego nazwany może być kosmosem, że 
przedstawia się jako uporządkowany, ozdobiony, piękny, harmonijny. Przeko- 
nanie, że poprzez sam akt muzyczny jako taki w szczególny sposób podejmu- 
jemy pieśń pochwalną stworzenia, dobitnie wyraził znowu O. Söhngen: „Nie 
istnieje bardziej zdecydowanie pozytywne ustosunkowanie się do stworzenia 
jak to, które dochodzi do głosu w muzyce”*?. 

Tu znajdujemy również uzasadnienie dla czegoś, co nazwać można by re- 
kreacyjnym charakterem muzyki. Poprzez medium muzyczne przyjmujemy do 
swojego wnętrza ukrytą harmonię logicznie stworzonego i uporządkowanego 
kosmosu. Muzyka przywraca w nas utracony ład stworzenia. 

Na bazie tej samej generalnej intuicji teologicznej rozwijał swoje ciekawe 
spostrzeżenia na temat muzyki Wolfganga Amadeusa Mozarta wybitny teolog 
kościoła reformowanego Karl Barth”. Muzyczny geniusz Mozarta przejawia 
się przede wszystkim w tym, iż pozostaje on wierny naturalnym archetypom 
prajęzyka muzycznego, do tego stopnia, że w jego muzyce bardziej niż w każdej 
innej dochodzi do głosu to, co K. Barth nazywa „pra-brzmieniem”!* muzyki 
(niem. Urton der Musik): „tak, jakby w jakimś małym fragmencie rozśpiewał 
się cały Kosmos””*. To głównie dzięki temu, że muzyka Mozarta jest wrażliwa 
na najgłębszą harmonię stworzenia (łac. creatio), może być również w najwyż- 
szym stopniu rekreacją (łac. recreatio). Wbrew wszelkim dysonansom życia 
muzyka ta dociera do najgłębszego źródła pokoju!ć. Nawet jeśli trudno jest 


1 Tamże, s. 235. 

12 Tamże, s. 205. 

13 Zob. K. Barth, Wolfgang Amadeus Mozart, Zürich 1961; por. H. Urs von Baltha- 
sar, La teologia di Karl Barth, Jaca Book, Milano 1985, s. 42-44. 

14 Barth, Wolfgang Amadeus Mozart, s. 18. 

15 Tamże, s. 25. 

16 „On [Mozart] (...] słyszał harmonię [Einklang] stworzenia, do którego należy również 
mrok, w harmonii tej jednak mrok nie jest ciemnością, także brak, który jednak nie jest błędem, 
także smutek, który jednak nie może zmienić się w zwątpienie, także posępność, która jednak nie 


48 Ks. Joachim WALOSZEK 


się zgodzić z tak daleko idącą „absolutyzacją” języka muzycznego Mozarta, za 
którą niewątpliwie kryją się osobiste upodobania estetyczne teologa z Bazylei, 
to jednak nie wolno nam pozostać obojętnymi na osobliwe rozumienie geniu- 
szu muzycznego, które doszło tu do głosu. Z tego, co K. Barth pisze o Mozarcie, 
wynika bowiem, że każde prawdziwe i wielkie arcydzieło muzyczne przedsta- 
wia się zawsze najpierw — i to również samemu twórcy — jako coś odkrytego, 
odnalezionego, odszukanego (niem. ge-funden), a dopiero potem, w drugiej 
kolejności, jako coś wymyślonego, wynalezionego (niem. er-funden). Natrafie- 
nie przykładowo na właściwą, niepowtarzalnie piękną, „logiczną”, wewnętrz- 
nie spójną melodię udaje się genialnemu twórcy właśnie dlatego, że jest po- 
słuszny temu — jak zwykło się potocznie mówić — „co w nim gra”. Nie inaczej 
rzeczy się mają, jeśli chodzi o prawdziwe perły autentycznej muzyki ludowej. 


2. Teza druga na temat teologicznych kwalifikacji muzyki wychodzi od 
spostrzeżenia, że jako forma z istoty quasi-czasowa, muzyka jest doskonałym 
medium intuicyjnego poznania tajemnicy czasu, przemijalności, ale i wiecznoś- 
ci. Zanurzając nas w ruch materii dźwięków, pozwala nam przeczuć przede 
wszystkim dynamiczną naturę samego Bytu-Boga. Jeszcze inaczej mówiąc: od- 
słania sens rzeczywistości, sens bytu, którego istotnym aspektem jest rozwój, 
ewolucja, dążenie. W tym fakcie H. Urs von Balthasar upatruje jakby samą 
istotę sztuki dźwięków. Dzięki niej naszym udziałem staje się podwójne do- 
świadczenie: z jednej strony przygodności, przemijalności, niespełnienia egzys- 
tencji, a z drugiej — bytu jako czegoś w swej najgłębszej istocie na wskroś 
dynamicznego, ewolucyjnego, nieskończonego”. 

Muzyka, której nie da się zatrzymać w czasie, która istnieje tylko w ruchu 
i jako taka zawsze zmierza do jakiegoś końca, przedstawiać się może jako 
przejmujący symbol czasowej, historycznej struktury egzystencji ludzkiej, nad 
którą zawisła nieustanna groźba śmierci”. Nie bez powodu oczarowaniu pięk- 
nem prze-brzmiewającego arcydzieła towarzyszy często tajemnicze poczucie 
jakby bolesnego zawodu, że to, co piękne, już się skończyło, że jako takie nie 
może stać się przedmiotem trwałego posiadania. Przemijalność muzycznego 
arcydzieła nierzadko budzi w nas nostalgię, u której podstaw leży „mroczna 
wiedza o upadłości nawet największej sztuki”!”, To od Adama z Fuldy pocho- 


staje się tragedią, nieskończona tęsknota, która jednak nie poddaje się presji, by uczynić z siebie 
coś absolutnego — ale właśnie dlatego również pogoda ducha, jednak z jej granicami, światło, które 
dlatego tak świeci, bo powoduje również cień, słodyczy, która jest także cierpka i dlatego nie 
wywołuje wrażenia przesytu, życie, które nie obawia się pragnienia, ale dobrze je zna”. K. Barth, 
Die Kirchliche Dogmatik, t. 3, cz. 3, EVZ-Verlag, Ziirich 1961, s. 338. 

17 Por. von Balthasar, Die Entwicklung der musikalischen Idee, s. 57. 

18 Por. W. Wiora, Musik als Zeitkunst, „Die Musikforschung” 10 (1957), s. 26. 

1? O. Söhngen, Theologie der Musik, Johannes Stauda Verlag, Kassel 1967, s. 316. 
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dzi powiedzenie: „Musica vera philosophia meditatio mortis continua”? (Mu- 
zyka jest prawdziwą filozofią: nieustanną medytacją śmierci). 

Najczęściej jednak interpretacje symboliczne czasowego aspektu muzyki 
zmierzają w kierunku przeciwnym i przedstawiają tę sztukę, która wypełnia 
i porządkuje czas, jako symbol i obraz „czasu doskonałego” — wieczności. 

O. Söhngen zwraca uwagę, że dochodzący do głosu w muzyce element 
kompozycji czasowej, który powoduje swoiste wypełnienie upływu czasu zna- 
czeniem, w konsekwencji decyduje też (w wymiarze treści symbolicznych) 
o zniesieniu poczucia przemijalności w czasie. Świadomie stworzony, uformo- 
wany czas jest równocześnie czasem jakby wyrwanym z rąk nieubłaganej prze- 
mijalności. „Minuty i sekundy — zauważa Werner Oehlmann — wypełnione 
przeżywaniem muzyki wyrwane są z paszczy nicości; są pełne rzeczywistości, 
jak przestrzeń, którą obejmuje kamienna katedra. Zwycięstwo porządku nad 
chaotyczną przemocą, pełni nad pustką, jest najgłębszym fundamentem szczęś- 
cia, jakie daje ludziom muzyka”?! 

W tego typu wypowiedziach muzyka jawi się jako symbol zwycięstwa nad 
przemijalnością, jako znak świadomego wprzęgnięcia nieuchronnego upływu 
czasu w służbę kontemplacji piękna, jako przykład komponowania piękna 
z „nicości”, a w konsekwencji jako symbol nowego posiadania czasu, nowego 
trwania w czasie”*. Jako zapowiedź wieczności. 

Temat „muzycznej eschatologii” jest niewątpliwie jednym z centralnych 
tematów współczesnej teologicznej refleksji nad muzyką. Ale nie brakowało 
eschatologicznych treści już w symbolice muzycznej w pismach Ojców Kościo- 
ła, u św. Augustyna, a potem również w teologii Marcina Lutra. Podobnie 
i dzisiaj, w przeróżnych próbach określenia znaczenia muzyki w życiu z wiary, 
jak refren powraca myśl, że sztuka dźwięków jest znakiem, zapowiedzią radości 
nieba, że zawiera w sobie „promień przyszłej doskonałości”, jest symbolem 
ostatecznego pojednania, „preludium” i „przedsmakiem” wiecznego życia, bu- 
dzi i wzmacnia chrześcijańską nadzieję, jak również tęsknotę za nową pieśnią, 
że jest echem wiecznego świętowania niebiańskich chórów”. 


20 Cyt. za: tenże, Theologische Grundlagen der Kirchenmusik, s. 247. 

21 Cyt. za: tamże, s. 233n. Zob. W. Ochlmann, Musik in Zeit und Ewigkeit, „Tagesspiegel” 
z 111953, nr 2223. 

22 Por. Söhn gen, Theologische Grundlagen der Kirchenmusik, s. 234. 

2 Określenia te znaleźć można w pracy Winfrieda Kurzschenkla Die theologische Bestim- 
mung der Musik. Neuere Beiträge zur Deutung und Werung des Musizierens im christlichen Leben 
(Paulinus Verlag, Trier 1971, s. 508n.). Pewne subtelne rozróżnienia w muzycznej symbolice 
eschatologicznej usiłuje wprowadzić Edmund Schlink. W muzyce dostrzega jakby szkic wielkiej 
przemiany („eine in der Hoffnung vorauseilende Skizzierung der großen Verwandlung”), który nie 
odsłania jeszcze przyszłego świata, ale w postaci gry przedstawia jego przyszłe nowe możliwości. 
Muzyka pozostaje dla Schlinka echem, odblaskiem przyszłej wolności, ale nie jej urzeczywistnie- 
niem . Por. E. Schlink, Zum theologischen Problem der Musik, Verlag von JCB Mohr, Tübingen 
1950, s. 24. 
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Jak słusznie zauważa Paul-Werner Scheele, w krzewieniu chrześcijańskiej 
nadziei i wiary w nowe niebo i nową ziemię nie można zaniedbać drzemiącej 
w muzyce siły perswazji i zachęty. Powołując się na wypowiedzi św. Augusty- 
na”, pisze: „Dla nas wszystkich jest rzeczą egzystencjalnie niezbędną, żeby 
w trakcie naszej wędrówki przez noc nie zamilkła pieśń o czekającej nas chwa- 
le. Każdy jej potrzebuje, każdy powinien nauczyć się ją śpiewać i słyszeć, żeby 
nie zgubić swego celu, żeby nabrać odwagi i sił, żeby pomóc swemu towarzy- 
szowi w drodze, żeby już w drodze wczuć się w nią”*. 


3. Kolejne zbliżenie muzyki do rejonów teologii związane jest z pojęciem 
gry i z fenomenologicznym opisem wydarzenia muzycznego w kategoriach gry. 
Muzyczna gra otwiera nas na doświadczenie beztroski, doskonałości, spełnie- 
nia, a przez to staje się sposobem wyrażenia wolności dzieci Bożych. 

Największy znawca problematyki gry, Johan Huizinga, autor Homo ludens, 
określił muzykę jako najczystszą i najwznioślejszą manifestację ludzkiej facul- 
tas ludendi (zdolności bawienia się). W oparciu o jego kapitalne analizy owej 
niezwykłej facultas wolno nam widzieć w grze (w grze muzycznej w sposób 
szczególny) treści, które można by nazwać transcendentnymi, treści, które 
przybliżają grę do dziedziny ekspresji religijnej. Teologii nie wystarcza potocz- 
ne uzasadnienie celowości gry jako zaspokojenia potrzeby odpoczynku, relak- 
su czy odreagowania stresów. Gra jest o wiele bliższa, niż zwykliśmy na ogół 
sądzić, religijnym potrzebom człowieka. Manifestuje potrzebę i zmysł trans- 
cendencji w człowieku, ludzkie pragnienie nieskończoności i szczęścia. Według 
Winfrieda Kurzschenkla znaczenie gry leży między innymi w tym, że „wydo- 
bywa ona człowieka z konstruowanego i manipulowanego przezeń świata i pro- 
wadzi w otwarte przestrzenie, w świat tego, co nieobliczalne i nierozporządzal- 
ne”?5, Gra wprowadza dystans do zwyczajnego i powszedniego życia, odznacza 
się swoistą bezużytecznością, a więc wyzwala bezinteresowność, w grze docho- 
dzi do głosu czynnik nieprzewidywalności i wolności. Gra wnosi w niedoskonały 
świat chwilową, ograniczoną doskonałość i charakteryzuje się sui generis ten- 
dencją do nieskończoności (gra wciąga, trudno jest ją przerwać). Reguły gry nie 
zważają na bezlitosny niedobór czasu, gra uwalnia od ciężaru przemijalności, 


2% Chodzi o następujacy tekst: „Idźcie drogą, idąc śpiewajcie. Tak jak czynią podróżni dla 
umilenia sobie trudu. Wy śpiewajcie na tej drodze. Zaklinam was na samą drogę, śpiewajcie 
podczas niej. Śpiewajcie pieśń nową. Niech tam nikt nie śpiewa o starości. Śpiewajcie pieśni 
o miłości, o waszej ojczyźnie. [...] Jak śpiewają podróżni, i śpiewają to najczęściej podczas nocy”. 
Augustinus Hipponensis, /n Psalmum 66 enarratio, 6 (fragm. zatytułowany „Populus Dei 
in patriam pergens cantat canticum novum”); zob. również: te nże, In Psalmum 138 enarratio, 16; 
tenże, Sermo 256, 3 (fragm. zatytułowany „Canta et ambula”). 

25 P.-W. Scheele, Die liturgische und apostolische Sendung der Musica sacra, „Musica Sac- 
ra” 1985, nr 3, s. 196. 

26 Kurzschenkel, dz. cyt., s. 279. 
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zatrzymuje nas w teraźniejszości znoszącej czas. To tylko niektóre aspekty 
decydujące o bliskim pokrewieństwie gry i sztuki, w dalszej perspektywie: 
gry i kultu. 

Bardzo oryginalne i ciekawe są związane z tym tematem obserwacje Hu- 
gona Rahnera SJ. Wskazuje on na osobliwą zbieżność zdolności do gry i po- 
ciągu do niej z religijną (chrześcijańską) cnotą wolności od nadmiernego przy- 
wiązania do świata. Ktoś, kto potrafi się zabawić, zająć się grą również pośród 
różnych trosk egzystencjalnych, daje tym samym świadectwo swego dobrze 
pojętego dystansu do własnego „ja”, zagradza drogę egocentrycznym skłon- 
nościom, skutecznie broni się przed chęcią bycia panem i sędzią swego losu. 
Potrzeba nie byle jakiej dojrzałości osobowej, aby „być zdolnym do gry w po- 
wadze życia i mimo gry nie zapomnieć o tej powadze. Być zwróconym do 
świata, być zainteresowanym rzeczami, nie gardzić nimi, w imię jakiejś ucieczki 
od świata, a jednak pozostać wolnym, zdając sobie sprawę, że nie można brać 
zbyt poważnie rzeczy tego świata”. Człowiek głęboko pogodny, zdolny do 
serdecznego humoru, do zabawy, wie, w kim naprawdę może pokładać na- 
dzieję, „na co może liczyć”, i wie też, że największe nawet jego wyczyny są 
jak dziecięce igraszki w porównaniu z tym, za czym tęsknimy, w porównaniu 
z tym, co Boskie. Bardzo bliskie są te rozważania H. Rahnera spostrzeżeniom 
Balthasara dotyczącym muzyki Mozarta: „Mozart służy tym, że czyni słyszał- 
nym tryumfalny śpiew nieupadłego jeszcze i na powrót zmartwychwstałego 
stworzenia, w którym (tak jak chrześcijanie wierzą o niebie) cierpienie i wina 
nie są reprezentowane jako odległe wspomnienia, jako «przeszłość», ale jako — 
przezwyciężona, przebaczona, prześwietlona teraźniejszość. Dlatego nie spo- 
sób — trzeba to powiedzieć na przekór Kierkegaardowi — nie zauważyć u Mo- 
zarta fluidu jakiegoś słodkiego, nieskończenie młodzieńczego Erosa, rozlanego 
na wszystko dookoła, jak silny, uwodzący zapach”. 


4. Kolejny wymiar sztuki muzycznej, który skłania do teologicznych inter- 
pretacji tej sztuki, wiąże się z pojęciem muzycznej jedności. W przedziwny 
sposób muzyka zdolna jest do zaprowadzenia jedności w wielości, do syntezy 
różnych faktów dźwiękowych w jedną nierozerwalną całość wyższego rzędu, 
w pewnym sensie przedstawia się jako proces integracyjny, w wyniku którego 
z wielu brzmień powstaje współ-brzmienie — „sym-fonia”. Z tą zdolnością łączy 
się tajemna siła oddziaływania muzyki, jej dynamika wspólnototwórcza. Mu- 
zyka ze swej natury prowadzi do wspólnoty, tworzy wspólnotę. Camille Bellai- 
gue skłonny jest nawet nazwać ją sztuką społeczną, charytatywną (franc. cha- 
ritable). Żadna inna sztuka — twierdzi — nie jest zdolna bardziej oddziałać na 


27 H, Rahner, Der spielende Mensch, Johannes Verlag, Einsiedeln 1960, s. 31. 
28 H, Urs von Balthasar, Bekenntnis zum Mozart, w: tenże, Die Entwicklung der musi- 
kalischen Idee, s. 62. 
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grupę ludzi, bardziej zgromadzić ich w jedno, wytworzyć wśród setek, a nawet 
tysięcy osób, nie tylko poczucie łączności, ale i jednomyślności. Dotyczy to 
w sposób szczególny wspólnotowego śpiewu, który wyzwala z indywidualistycz- 
nej izolacji i wiąże ze wspólnotą, podczas gdy sama tylko recytacja słów, z róż- 
nymi wysokościami dźwięków i intonacjami głosu bynajmniej nie sprzyja za- 
istnieniu wspólnoty (o ile go w ogóle nie utrudnia). Śpiew jest naturalną formą 
wyrazu wspólnoty. W śpiewie grupa łączy się we wspólnej ekspresji słów, którą 
wyznaczają i obiektywizują takie czynniki, jak na przykład: identyczna melodia, 
jednakowe metrum, rytm, dynamika, tempo. 

Zdaniem teologii (zwłaszcza tej zainteresowanej liturgią) unitas musicalis, 
porządek jedności — przejawiający się na różnych poziomach muzycznego uni- 
versum, zawsze przy zachowaniu bogactwa różnorodności elementów, które 
nań się składają — służyć może jako szczególnie adekwatny i sugestywny obraz 
oraz narzędzie „zamanifestowania” tajemnicy jedności, jaka winna panować 
między ludźmi, zwłaszcza pomiędzy wierzącymi w Chrystusa. Jedność wpisana 
jest bowiem w najgłębszą definicję Kościoła. 


5. I wreszcie teologiczną kwalifikację muzyki sugeruje jej osobliwa zdolność 
zawierania przymierza ze słowem. Teologia ze swej natury zwraca się w kierun- 
ku słowa, ono jest pierwszą materią Objawienia Boga. Wiara rodzi się ze 
słyszenia. Muzyka sprzężona ze słowem w formach wokalnych i wokalno-in- 
strumentalnych swoiście przewartościowuje słowo, wynosi ekspresję słowną 
z poziomu czystej racjonalności na poziom emocjonalności, woli, intuicji, po- 
ziom przedrozumowy i ponadrozumowy. Dzięki muzyce słowa nabierają nowej 
mocy — stają się orędziem. 

To, że w pewnych okolicznościach nie czytamy, nie recytujemy słów, ale je 
wyśpiewujemy — zauważa Dietrich Bonhoeffer — dowodzi tylko, że przedmiot 
naszego śpiewu wykracza daleko poza granice ludzkiej mowy””. Gdzie słowu 
towarzyszy śpiew, chodzi o coś więcej niż o właściwe tylko zrozumienie zna- 
czenia słów. Słowem śpiewanym człowiek czuje się bardziej „dotknięty do 
żywego”; i nie tylko obudzone zostają w nim uczucia, nastrój, wola, zmysły, 
wyobraźnia, ale również jakaś pierwotna komunia z rzeczami, harmonia z po- 
rządkiem bytu. Poza tym, jak zauważył Walter Blankenburg: „Śpiew, niezależ- 
nie od intelektualnego pojmowania słowa, to znaczy przed nim, obok niego, 
z nim i po nim, czyni słowo sugestywnym i niezapomnianym. Zwykle łatwiej 
zachowujemy w sobie słowo śpiewane od mówionego tak, że ciągle nam ono 
towarzyszy, porusza nas i zajmuje. Ponieważ śpiewane słowo stało się dla nas 
niezapomniane, może ono samo z siebie dalej w nas pracować i coraz więcej, 
i coraz bardziej odciskać swój sens na naszym myśleniu i w naszym sumieniu. 


22 Por. D. Bonhoefer, Gemeinsames Leben, Kaiser, München 1939, s. 37. Praca ta ukazała 
się w t. 61. serii „Theologische Existenz heute”. 
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To, co zostało powiedziane śpiewem, traktujemy nie jako przeciwstawną rze- 
czywistości teorię, lecz jako wspomnienie rzeczywistego wydarzenia”. Nic 
więc dziwnego, że najbardziej pożądaną i odpowiednią formą recytacji słowa 
Bożego pozostaje forma muzyczna — śpiew. 


Jakie znaczenie należy przydać temu poszukiwaniu teologicznych wymia- 
rów i kwalifikacji sztuki muzycznej, których przedłużeniem mogłyby być teo- 
logiczne komentarze do konkretnych dzieł muzycznych? Jednym z takich ko- 
mentarzy jest esej von Balthasara poświęcony „Tercetowi pożegnalnemu” 
z Czarodziejskiego fletu Mozarta”!. Sądzę, że stanowi on bardzo ważną próbę 
przewartościowania myślenia estetycznego. W ostatnich dziesięcioleciach, być 
może w obliczu coraz bardziej napawających grozą zjawisk subkultury muzycz- 
nej kształtującej się wraz z rozwojem cywilizacji technicznej i materialnej, 
wreszcie zdano sobie sprawę z pewnych negatywnych skutków rozbratu między 
myśleniem — jakby powiedział Bohdan Pociej — w „żywiole piękna”, a myśle- 
niem w „żywiole dobra, prawdy i wiary”. Rozbrat między myśleniem katego- 
riami zgłaszającej autonomiczne roszczenia estetyki a kategoriami metafizyki, 
etyki i teologii rozpoczął się w Europie już przed kilku wiekami. Słynne „albo- 
albo”?? Kierkegaarda! Kard. Joseph Ratzinger nie ma wątpliwości, że w wyniku 
tego rozejścia się nie tylko Kościół coraz wyraźniej spychany był na margines 
głównego nurtu rozwoju kulturowego i poniekąd skazany na uprawianie swo- 
istego rodzaju własnej „subkultury”, ale również sama kultura — a zwłaszcza 
sztuka — wyrzekłszy się ongiś swego etycznego i religijnego pokrewieństwa, 
znalazła się w ślepym zaułku i coraz trudniej przychodzi jej określić swoje 
quo vadis, swoją egzystencjalną i społeczną misję”. Tak zwana ambitna, wielka 
sztuka, która swego czasu opuściła kościoły (pomyśleć, że Bach pisał jeszcze 
muzykę dla swoich parafian i słuchano go w każdą niedzielę!), w nowoczesnym 
świecie wydaje się zupełnie zbyteczna. 

Coraz częściej słyszy się opinie, że pokonanie kryzysu, w jakim znalazła się 
współczesna, postchrześcijańska i kościelna kultura (między innymi muzycz- 
na), będzie możliwe dopiero wtedy, kiedy na nowo, z wystarczającą ostrością, 
postawi się pytanie o przyczyny bezradności nowożytnej estetyki „oddolnej”, 
a co za tym idzie — pytanie o najgłębsze, ostateczne podstawy jakiejkolwiek 
prawdziwej sztuki. Dopiero odzyskanie filozoficzno-teologicznej perspektywy 
w ocenie i przeżywaniu faktów kulturowych (estetyki „odgórnej”) stwarza 


30 W, Blankenburg, Kann Singen Verkündigung sein?, „Musik und Kirche” 23 (1953), 
s. 190. 

31 Zob. H. Urs von Balthasar, Das Abschieds-Terzeft, w: tenże, Spiritus Creator. Skizzen 
zur Theologie, t. 3, Johannes Verlag, Einsiedeln 1967, s. 462-471. 

32 Zob. S. Kierkegaard, Albo-albo, t. 1-2, tłum. J. Iwaszkiewicz, PWN, Warszawa 1982. 

33 Por. J. Cardinal Ratzinger, Biblische Vorgaben fiir die Kirchenmusik, „Singende 
Kirche” 38(1991) nr 2, s. 60. 
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nadzieję na przywrócenie sztuce — również muzycznej — należnego jej miejsca 
w życiu człowieka i społeczeństwa. Stwarza nadzieję na ponowne spotkanie 
i „pojednanie” się kultury z wiarą, sztuki z religią, estetyki z życiem. Teologia 
muzyki może i powinna być jednym ze sposobów „odkupienia kultury”, odzys- 
kiwania prawdziwego piękna dla współczesnego człowieka. 


